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EDMUND HUSSERLS PROBLEMSTELLUNG 
ZUR WAHRNEHMUNG MUSIKALISCHER SINNEINHEITEN 
Edmund Husserls "Vorlesungen zur Phänomenologie des inneren Zeitbewußtseins", von 
Martin Heidegger 1928 veröffentlicht, gelten mit Recht als eine der wesentlichen philosophi-
schen Ausgangspunkte für die musikästhetische Diskussion des Zeitproblems. Daß diese 
Darstellung dennoch für die Erörterung der musikalischen Zeit unbefriedigend ist, hat z.B. 
Carl Dahlhaus in seiner Musikästhetik (1967)1 festgestellt, indem er sagt, Husserl sei der 
Frage nach dem musikalischen Jetzt ausgewichen. Zu Recht bezieht sich Dahlhaus dabei auf 
einen Satz aus den Vorlesungen, der die Melodie - für Husserl die musikalische Sinneinheit 
schlechthin - zum Jetzt erklärt, bis der letzte Ton der Melodie verklungen ist. Diese Ar-
gumentation war, wenn auch mit Einschränkung, berechtigt, solange man auf die Heidegger-
Ausgabe angewiesen war. Ein solches Urteil ist, vor allem auch im Hinblick auf den in Rede 
stehenden Sachverhalt, nicht mehr haltbar, seit Rudolf Boehm in Band X der Husserliana 
eine Ftille weiterer Texte zugänglich gemacht hat, auf die ich· mich im folgenden beziehe. 
Zunächst sind jedoch einige umrißhafte Bemerkungen zur Husserl-Philologie erforderlich2• 
Edith Stein hat als Husserls Assistentin 1916-1918 in Freiburg dessen Manuskripte im 
Hinblick auf mögliche Publikationen geordnet. Am 6. Juli 1917 schreibt sie an Ingarden, 
daß sie auf das "Konvolut 'Zeitbewußtsein'" gestoßen sei; "Der äußere Zustand ist ziem-
lich traurig: Notizenzettel von 1903 an. Ich habe aber große Lust, zu versuchen, ob sich 
eine Ausarbeitung daraus machen läßt; es würde doch einen Schritt vorwärts zur Druckreife 
bedeuten, wenn man auch nicht weiß, ob und wann die Veröffentlichung erfolgen wird. 113 
Da Husserl für die Ausarbeitung interessiert werden konnte und zumindest in geringem Um-
fang auch daran sich beteiligt hat, ging die Arbeit zügig voran. Edith Steins Ausarbeitung 
wurde von Heidegger in der bekannten Fassung 1928 veröffentlicht. 
Husserls Autorisierung dieser Ausgabe steht außer Frage, doch scheint es, als habe er 
näheren Anteil daran nicht genommen; auch Heidegger hat weitere Nachprüfungen kaum un-
ternommen. Seine Ausgabe gliedert sich in die Vorlesungen und - als zweiten Teil - "Nach-
träge und Ergänzungen zur Analyse des Zeitbewußtseins aus den Jahren 1905-1910". Zu 
diesem zweiten Teil sind die Manuskriptunterlagen verloren, so daß weitere Nachprüfungen 
nicht möglich sind, doch scheinen die Manuskripte abgeschrieben zu sein. 
Gegenüber dem Text der Vorlesungen ist festzuhalten: Husserls Arbeitspapiere, mehr oder 
minder ausführliche Erörterungen von Details, aber auch von größeren zusammenhängen, 
datieren seit ca. 1893, m. a. W. : die Arbeit Husserls von 10 Jahren am Zeitproblem ist Stein 
und Heidegger unbekannt geblieben, von den letzten Notizen zur Vorlesung fehlt die Angabe 
und Begründung der Auswahl. Erst das jetzt vorliegende Material ermöglicht, Husserls 
Analysen und Argumentationen zu verfolgen und auszuwerten. Husserl hat das Vorlesungs-
manuskript von 1905 keineswegs unangetastet gelassen, sondern verschiedene Einschübe 
älterer Analysen dabei benutzt, so daß die Heidegger-Ausgabe kaum den wirklichen Vorle-
sungen entspricht. Das ist musikalisch insofern relevant, als der größere Teil,der auf die 
Musik bezogene Teil,sich in den Notizen aus der Zeit vor 1903 befindet; aber auch aus der 
Zeit von 1903 bis 1905 gibt es genügend Analysen, die präziser sind als der Text der Hei-
degger-Ausgabe. Darüber hinaus fällt auf, daß musikalisch wichtige Präzisierungen auch 
auf den Notizen als Ergänzungen und Korrekturen erscheinen. 
Bereits in der ältesten Aufzeichnung, um 1893 entstanden, geht Husserl davon aus, daß 
"auch nur ganz kleine Teile einer Melodie in irgendeinem Momente" wahrgenommen werden 
können, fügt aber nachträglich hinzu, daß die Melodie nicht "eine Summe gesonderter An-
schauungen" ist; "ein Akt muß dasein, der übergreifend die inhaltliche Einheit umspannt, 
soweit sie in jedem Moment Inhalt eines Bemerkens ist". 4 Die Doppelung von zeitlicher 
Ausdehnung und inhaltlicher Einheit erweist sich als Husserls Hauptfrage, der er in meh-
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reren Analysen nachgeht. So unterscheidet er "Anschauung im engeren" und Anschauung im 
"weiteren Sinne", die "der Inhalt eines einheitlichen andauernden Bemerkens ist". 5 Die Me-
lodie erweist sich in diesem Stadium der Analyse als zusammenhängender "Verlauf von Mo-
mentanschauungen", wobei eingeräumt ist, daß innerhalb des Gesamtverlaufs Einzelnes noch 
besonders hervortreten kann. Dabei denkt Husserl offenbar an die Relation von Thema oder 
Melodie und Motiv. In diesem Zusammenhang wird auch gesprochen von "der ideellen Ver-
einigung von Bestandstücken, deren gedankliche Synthesis" die Anschauung erst ausmacht6• 
Die zeitliche Folge gehört zum Inhalt der Melodie als der "objektiven Einheit". Mit Rotstift 
ist das folgende im Manuskript gekennzeichnet: "Die Melodie ist eines, aber sie ist nicht 
ein in allen Teilauffassungen identisch Erkanntes" 7, worin Unterschiede, auch zeitlicher 
Art, in den Teilanschauungen eingeschlossen sind. 
Das entscheidende Detailproblem bildet nach wie vor die Frage nach der Wahrnehmung 
von Sukzessionen, denn Melodie ist eine Folge von Wahrnehmungen, und zwar 1. hinsicht-
lich der einzelnen Töne im Moment ihres Erklingens, und 2. in bezug auf "die mit den 
schrittweise gegebenen Tönen auch 'erlebten' zeitlichen Verhältnisse". Zu den letzten Kon-
kretisierungen, die unmittelbar vor den Vorlesungen entwickelt wurden, gehört die Wahrneh-
mung von Sukzessionen; erst in dieser Phase kommt Husserl zu einer Verbindung des in-
haltlichen und zeitlichen Phänomens. Die Wahrnehmung eirrer Sukzession als Sinneinheit 
setzt voraus, daß Anfangs- und Endpunkt "nicht im beziehenden Akte (genauer im vollende-
ten Erlebnis der Wahrnehmungen der Sukzession beide wahrgenommen sind im Sinne der 
Jetzt-Wahrnehmung). Sie setzt andererseits voraus, daß beide eben nacheinander wahrge-
nommen sind". Die Wahrnehmung setzt zwar auch die Wahrnehmung der Begrenzungspunkte 
voraus, die selbst aber nicht die Sukzession sind, und die Begrenzungspunkte sind nicht A 
und B, sondern gewesenes A und jetziges B. Der Begriff der Wahrnehmung ist doppeldeutig 
und bedeutet nach Husserls Worten hier "Selbsterfassung. Das Gewesensein muß selbst-
erfaßbar sein und -erfaßt, wenn ich wirklich Sukzession wahrnehme". 8 Der prozessuale 
Charakter ist grundlegend für die Wahrnehmung der Sinneinheit, weil das Bewußtsein der 
Sinneinheit sich schrittweise aufbaut und in fortschreitendem Wahrnehmen an Inhalt zu-
nimmt. 
Die Wahrnehmung einer Melodie, das Aufbauen eines Bewußtseins davon, ist abhängig 
von einer weiteren Differenzierung: um die Melodie in ihrem Entstehen verfolgen zu können, 
ist neben der Wahrnehmung der Tonfolge als zeitlichen Folgen ein Reflektieren auf Zurück-
liegendes erforderlich, d. h. gleichzeitiges Fortschreiten und Identifikation des Neuen und 
Rückschau mit Identifikation des zeitlich zurückliegenden. Es ist nun aufschlußreich, musi-
kalisch wie für Husserls Denken im allgemeinen, daß in diesem Zusammenhang erstmals 
der Begriff der Retention auftaucht, und zwar auf einem Blatt, vermutlich von 1904, das in 
die Vorlesung eingefügt wurde. Die Retention als Rückerinnerung ist gekoppelt mit der Sinn-
einheit, von Husserl dahingehend unzweideutig an seinem Modell der Melodie entwickelt, 
die für ihn Inbegriff einer zeitlich ausgedehnten Sinneinheit ist9. Im ursprünglichen Konzept 
der Zeitvorlesungen fehlt dieser Begriff, wird dann auch längere Zeit nicht mehr benutzt, 
bis er um 1908/09 erneut eingeführt wird10, dann aber in dem Sinne der "primären Erinne-
rung", die auch die Erinnerung von Einheiten einschließt. 
Es war oben die Rede von dem doppelten Aspekt der Melodie in ihrer zeitlichen Ausdeh-
nung, und ihrer inhaltlichen Einheit. Mit Husserl muß jedoch hier eine weitere Differenzie-
rung vorgenommen werden, was für die Übertragung von Husserls Gedanken auf weiter-
führende Bereiche nicht unwesentlich ist. Bei der Wahrnehmung der Sukzession wurde von 
den Teilen eine einheitliche Struktur vorausgesetzt. Indessen müssen hier mehrere Struktur-
momente der Dauer unterschieden werden, mehrere Kontinua, um Husserls Terminologie 
zu gebrauchen, Demnach zerfällt jede Wahrnehmung in "Querschnitte", wobei in jedem Quer-
schnitt sinnliche Inhalte enthalten sind, die als Empfindung registriert werden; ferner Cha-
raktere der Auffassung, die die Jetzt- oder Momentwahrnehmung ausmachen. Hinzu kom-
men die Modifikationen des Bewußtseins, denen nachzugehen ich mir hier versagen muß, 
und die Identifizierungen der Momentanphase innerhalb des Ganzen der wahrzunehmenden Ein-
heit. Diese Strukturmomente bilden, auf das Ganze der zeitlich ausgedehnten Wahrnehmung 
gesehen, Kontinua, die sich z. T. musikalisch konkretisieren lassen als Melodik, Harmonik, 
Rhythmik, Klangfarbe, Agogik usw. "Die Einheit der Gesamtwahrnehmung" sagt Husserl, 
"ist nun ein Kontinuum dieser Kontinua, die eben stetig Phase für Phase (nach ihren Mo-
mentanphasen) sich aneinanderschließen und dadurch das einheitliche Bewußtsein vom gan-
zen Zeitgegenstand konstituieren11." Statt diese Überlegungen in ihren Details weiter zu 
verfolgen, soll noch auf zwei Fragenkomplexe eingegangen werden, die bei Husserl zwar 
anklingen, aber nicht ausführlich durchgeführt sind. 
Die entscheidende Frage nämlich, wodurch sich eine Melodie von einer anderen oder von 
einer Umgebung abhebt, die nicht mehr zur Melodie gehört, stellt sich bereits in den ersten 
Aufzeichnungen, um dort auch beantwortet zu werden, allerdings in phänomenologischer 
Hinsicht unbefriedigend; ob es mit diesen Mitteln möglich ist, muß bezweifelt werden. Hus-
serl führt nämlich musikalische Gründe und Orientierungsdaten an: "Das Fortschreiten in 
einer gleichförmigen Richtung, in einer Reihe, Ordnung, Harmonie in sachlichen zusam-
menhängen erzeugt eben eigentümliche 'Empfindungen', und Dispositionen werden begrün-
det, die, an vorweisende Gehalte geknüpft, die Erweiterung, Ausgestaltung und das Wissen, 
daß solche möglich ist, möglich machen1112. Lapidar schließt dann dieser Fragenkomplex: 
"Die Ähnlichkeit ist es, die uns leitet1113, was doch heißt, daß historische und sozio-kultu-
relle Konventionen musikalischer Art hier bestimmend sind. 
Während Husserl in der frühen Zeit die Wahrnehmung der Melodie analysiert, wobei ihm 
die Melodie fast Synonym für (musikalische) Sinneinheit geworden ist, kommt er auf einfa-
che und zusammengesetzte Akte zu sprechen. Dort heißt es: "Ein zusammengesetzter Akt 
ist in Akte gegliedert. Zum Begriff der Gliederung gehört eine gewisse Unterschiedenheit, 
die mehr ist als die Teile einer Dauer (Man wäre versucht, zu sagen, 'es gehöre zum Be-
griff der Gliederung' , daß in einem zusammengesetzten Akt eine Mehrheit von qualitativ 
unterschiedenen Aktcharakteren zu einer Einheit verbunden ist, von qualitativ gleichen höch-
stens dann, wenn die gleichen durch verschiedene getrennt sind. )1114• Ganz offenkundig 
handelt es sich bei dieser Stelle um einen Vorgriff auf die Analyse der Wahrnehmung auch 
größerer zusammenhänge, die Husserl selbst nicht durchgeführt hat. Unter Einbeziehung 
nicht nur spezifisch musikalisch ausgerichteter Überlegungen Husserls sowie der Überle-
gung zur Wahrnehmung der musikalischen Sinneinheit ergeben sich Ansatzpunkte für weiter-
führende Überlegungen. Das freilich kann hier nicht geschehen und soll in anderem Zusam-
menhang nachgeholt werden. 
Anmerkungen 
1 C. Dahlhaus, Musikästhetik, Köln 1967, S. 111. 
2 E. Husserl, Zur Phänomenologie des inneren Zeitbewußtseins (1893-1917), hrsg. von 
R. Boehm, Den Haag 1966, 21969 ( = Husserliana. E. Husserl, Gesammelte Werke, 10). 
Die Bemerkungen zur Philologie folgen Boehms Einleitung, S. XIX ff. Alle weiteren 
Zitate folgen dieser Ausgabe, die auch die Heidegger-Ausgabe der Vorlesungen mit 
der ursprünglichen Paginierung enthält. 
3 S.XXf. 
4 S.137. 
5 s. 138, z. 2-5; s. 141, z. 10 ff. 
6 s. 142, z. 20-25. 
7 S. 149, S.131 ff. ; Zu den zeitlichen Unterschieden S.152, Z. 7 ff. (dieeer Teil in den 
Vorlesungen S. 22, S. 407 f. der Heidegger-Ausgabe leicht verändert). 
8 S.190, z. 34-191, Z. 5. S. 191 Anm. 1; zu den Zwischenstufens. S.157, 169. Zum Be-
griff der Sukzession bes. S.199-201 und 204ff., bes. S. 205, Z. 36 ff.; S. 229, Z. 7-18. 
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9 s. 210, z. 12 ff. 
10 s. 333f. 
11 s. 231. 
12 S.139, Z. 14-20; die Wortgruppe "in sachlichen Zusammenhängen" ist nachträglich ein-
gefügt! 
13 s. 140, z. 12. 
14 S.157, Z. 29-36. 
Petar staji6 
DAS PATHETISCHE BEI BACH UND BEETHOVEN 
Eine Parallele 
Einige Werke aus der Musikliteratur, die als "pathetisch" benannt sind, verdanken diesen 
Namen entweder dem Wunsch des Verfassers selbst oder dem Vorschlag eines anderen, 
vielleicht des Verlegers. Manchmal stammt so ein Titel aus dem Konzertsaal, auch sogar 
die Sachverständigen benennen derart verschiedene stücke in der Alltagspraxis: "Kleine 
Pathetische", "Große Pathetische", "Pathetische Etüde" und ähnliches. 
Welche Besonderheit liegt einem solchen "pathetisch" genannten Werk zugrunde? Geht es 
darin um einen allgemeinen Eindruck? Sind, im Gegenteil, einzelne Momente so ausdrucks-
voll, daß sie dem ganzen Werk einen Grundcharakter einprägen können? Im ersten Falle 
setzt man voraus, daß die Zwischenbeziehungen einzelner Teile, sogar ganzer Sätze (wenn 
es sich um zyklische Werke handelt) so zusammengestellt sind, daß man daraus einen der-
art empfindungsvollen Eindruck bekommt, den man als "pathetischen" bezeichnen kann. Am 
häufigsten kommt diese Prägung aus dem, was sich am Anfang abspielt. Bei den kurzen, 
zusammengesetzten stücken verrät sich der Grundcharakter durchschnittlich leichter, da 
darin meistenteils ein gedrungenes und im Ausdruck einheitliches thematisches Material 
herrscht. Wenn in größeren Werken der Grundcharakter gleich am Anfang eingeprägt 
worden ist, dann könnte vom idealen Verhältnis anderer Teile bzw. Sätze gegenüber dem 
ersten die Rede sein. 
Im zweiten Falle wichtig sind einige Momente, die von Zeit zu Zeit wirken und dem stück 
die pathetischen Züge zutragen. Möglicherweise sollte ein so empfindungsvolles stUck nicht 
mit entsprechendem Namen bezeichnet werden, verglichen aber mit anderen im Ausdruck 
schon festgelegten Kompositionen kann man auf die gemeinsamen Eigenschaften schließen. 
Beim Vergleichen eines Musikstücks mit einem anderen, nehmen wir üblicherweise in 
Betracht: Tonart, Takt und Rhythmus, melodische Linie, Harmonik, Formstruktur und noch 
einige Eigenschaften in Verbindung mit der Epoche, dem stil und den persönlichen Neigun-
gen. 
Diese Parallele bezieht sich auf zwei Klavierwerke, die zweite Partita c-moll von Bach 
und die Sonate op. 13 von Beethoven. In beiden Fällen handelt es sich um dieselbe Tonart 
c-moll. Wenn jemand fragen sollte, ob es unentbehrlich sei, daß dieser pathetische Charak-
ter in Moll stehen müsse, dann würde die Antwort heißen: In den meisten Fällen sei es wirk-
lich so, es sei denn, daß diesen Affekt, wenn überhaupt, andere Faktoren begleiteten, z.B. 
in einigen feierlichen Stücken, Rezitativen, Arien. 
Über den Moll-Charakter ist viel gesagt und geschrieben worden. Aufschlußreich sind 
verschiedene Merkmale, die Hugo Riemann für die c-moll-stücke aus dem Wohltemperier-
ten Klavier beschrieben hat. Paul Mies stellte diese Ausdrücke in seinem Werk 'Der Charak-
ter der Tonarten' nebeneinander, um dann daraus die Folgerung zu ziehen, daß die tempe-
rierten stücke in c-moll keinen Grundcharakter hätten. Aber für Beethoven sei c-moll 
"kräftig-kämpferisch, gewaltig, leidenschaftlich, pathetisch". 
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